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Die Thematik dieses Kongresses bietet die Gelegenheit, die Anregungen der Textlinguistik in zweifachem Sinne 
aufzugreifen: zum einen ist es nötig, Musik mit allen Präsuppositionen, Implikationen und auch Widersprüchen 
als Text zu verstehen, zum anderen ist es reizvoll , Musik auf der Basis eines solchen Verständnisses wie einen 
Text zu behandeln. - Der Vorteil des Textbegriffs besteht zunächst darin, daß er eine ganzheitliche Auffassung 
von Musik fördert, indem als primäre Objekte eben Texte und nicht etwa Sätze fungieren. Denn die Übertragung 
linguistischer Modelle auf musikalische Strukturen, die Suche nacb Analogien zwischen der Wissenschaft von 
der Musik und jener vom Satz, vermag bestenfalls Teilprobleme zu lösen. 1 Analysemethoden, die sich an der 
Sprachwissenschaft orientieren, übernehmen zwangsläufig deren Strategie, Texte zu benutzen, statt sie zu inter-
pretieren.2 Weiters werden durch die Wende zur Textlinguistik Termini wie Syntax, Phonologie, Pragmatik und 
Semantik - im Kontext unserer Disziplin Metaphern, hinter denen, wie Carl Dahlhaus gezeigt hat, unreflek-
tierte Probleme lauem3 - überflüssig. 
Von musikalischen Texten zu sprechen ist nur dann sinnvoll und konsequent, wenn der Ausdruck nicht me-
taphorisch gemeint ist, etwa als «Notentext». Denn die Kategorien Schriftlicbkeit und Mündlichkeit, welche 
Dahlhaus ausführlich diskutiert<, können zwar Merkmale einzelner Texte, nicht aber Kriterien für Textbaftigkeit 
insgesamt darstellen. Neben der metaphorischen existiert auch eine intuitive Verwendung des Textbegriffs. So 
basiert die Konzeption von Gary Tomlinsons Monteverdi-Buch auf den Beziehungen zwischen Text und Kon-
text (und Ko-Text), wobei folgende Voraussetzung zu beachten ist: «The music historian focuses first on works 
of music, whatever eise he might survey. These are bis primary texts.» 5 Ähnliche Ideen finden sich bei Leo 
Treitler, wenn er- allerdings einschränkend-feststellt, «a piece ofrnusic is a text [ ... ]».6 
Ich ziehe es vor, Musik als Text weder im metaphorischen noch im intuitiven, sondern im eigentlichen Sinn 
zu betrachten, was eine Beschäftigung mit textlinguistischen Modellen erfordert. Hier empfiehlt es sieb, musika-
lische Texte auf jene sieben Kriterien der Textualität hin zu prüfen, die von Robert-Alain de Beaugrande und 
Wolfgang Dressler7 stammen, da deren breiter, probabilistischer Ansatz einer Anwendung auf Musik entgegen-
kommt. Die Kriterien akzentuieren jeweils die Faktoren Text, Produzent und Rezipient, Informationsdichte, Si-
tuation und Textsorte. 
Das erste Kriterium, die Kohäsion, umfaßt «alle Funktionen, die man verwenden kann, um Beziehungen 
zwischen Oberflächenelementen zu signalisieren [ . . . ]», während das zweite, die Kohärenz, «die Funktionen 
[betrifft], durch die die Komponenten der Textwelt, d.h. die Konstellation von Konzepten (Begriffen) und Rela-
tionen (Beziehungen), welche dem Oberflächentext zugrundeliegen, für einander gegenseitig zugänglich und rele-
vant sind». Das dritte Kriterium, die Intentionalität, «bezieht sich auf die Einstellung [ .. . ] des Textproduzen-
ten, der einen kohäs iven und kohärenten Text bi lden will [ ... ]», das vierte, die Akzeptabilität, «betrifft die Ein-
stellung des Text-Rezipienten, einen kohäsiven und kohärenten Text zu erwarten[ ... ]». Beim fünften Kriterium, 
der Jnformativität, geht es um «das Ausmaß der Erwartetheit bzw. Unerwartetheit oder Bekanntheit bzw. Unbe-
kanntheit/Ungewißheit der dargebotenen Textelernente». Mit Situationa/ität, dem sechsten Kriterium, bezeich-
net man «die Faktoren, die einen Text für eine Kommunikations-Situation relevant machen» . Das siebente Kri-
terium schließlich, die Intertextualität, «betrifft die Faktoren, welche die Verwendung eines Textes von der 
Kenntnis eines oder mehrerer vorher aufgenommener Texte abhängig macht». 
Die hier entwickelte Bestimmung des musikalischen Textes könnte insofern problematisch erscheinen, als sie 
zu Disziplinen wie Semiotik und Kommunikationswissenschaft tendiert, deren Brauchbarkeit für die Musikwis-
senschaft- etwa von Vladimir Karbusicky8 - zu Recht bezweifelt wird. Doch macht die allgemeine Definition 
von Kommunikation als «Tätigkeit des Ausdrucks und der Übermittlung von Kognition durch eine mit Sinnes-
organen ausgestattete Entität»9 deutlich, daß einer Anwendung auf Musik grundsätzlich nichts im Wege steht. 
Der Textbegriff, wie er hier in Anlehnung an die Textlinguistik verwendet wird, hat den theoretischen Vorteil, 
daß er- im Gegensatz zu Dahlhaus, dem es um das ästhetische und soziale Prestige von Text bzw. Nicht-Text 
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geht10, - keine Wertung impliziert. Ebenso wird die Trennung zwischen Werk und Nicht-Werk auf einer ersten, 
systematischen Ebene irrelevant (was historische Überlegungen zur Auflösung des Werkcharakters usw. nicht 
ausschließen soll). Vielmehr kann die Unterscheidung zwischen Text und Nicht-Text eindeutig getroffen werden. 
Zweifellos ist es möglich, Fälle zu konstruieren, in denen einige der sieben Kriterien derart verletzt oder ignoriert 
werden, daß eine Vorstellung vom musikalischen Text ad absurdum geführt wird; generell ist jedoch dieses Mo-
dell flexibel und offen genug, um eine textuelle Konzeption aller nur erdenklichen Musikformen zu begünstigen. 
Die lntertextualität bewirkt dabei die Differenzierung und Entfaltung verschiedener musikalischer Textsorten. 
Das auf den ersten Blick anfechtbare Kriterium der Kohärenz meint mehr als Semantik. So läßt sich das von 
Dahlhaus formulierte Paradoxon lösen: «Die Divergenz zwischen den Sätzen, daß der Tristan-Akkord die 
<sehrende Sehnsucht> und daß er die Doppeldominante <bedeutet>, ist zu groß, als daß der Begriff der musikali-
schen Semantik sie zu verklammern vermöchte.» 11 Während der erklingende und notierte Akkord auf der Ebene 
der Kohäsion zustandekommt, bewegen sich dessen Interpretationen als «Doppeldominante» (Relation) oder 
«sehrende Sehnsucht» (Konzept) auf dem Niveau der Kohärenz, wobei das tertium comparationis dieser beiden 








Daß Kohärenz sich nicht in Referenzialität erschöpft, wird oft übersehen. So sind Dahlhaus Bemerkungen über 
die Operatoren («Bestandteile von Sätzen, deren Substanz Wörter mit Wirklichkeitsgehalt bilden» 12) wohl zu 
einfach. Wie kompliziert auch solche scheinbar substanzlose Lexien sein können, erweist ein interessantes 
Eco-Zitat: «Ein Hund ist ein Säugetier im Gegensatz zu einem Fisch, in derselben Weise, wie UND im Gegen-
satz zu ODER steht.» 13 
Kohärenz ent~teht aufgrund von Intentionalität und Akzeptabilität. Sie bilden die Basis nicht nur für die oben 
genannten Disziplinen, sondern auch für die Musikästhetik. Ohne sie wäre Eggebrechts Theorie der «ästheti-
schen Identifikation>> nicht denkbar:«[ ... ] alle Arten von Musik können, entsprechend den Hörerdispositionen, 
die Gefangennahme der Sinne, die ästhetische Auslöschung der Objekt-Subjekt-Differenz bewirken.» 14 
Das offensichtliche Versagen der Informationstheorie bezüglich musikalischer Kohäsion, Kohärenz und Infor-
mativität dient als Ausgangspunkt meiner Fragestellung, mittels welcher Strategien die in musikalischen Texten 
vorhandene bzw. intendierte lnformation gesteuert wird, um sie für den Rezipienten akzeptabel zu machen. ln-
formativität hängt eng mit Kohäsion zusammen, wie ein einfaches Beispiel deutlich macht: die verschiedenen 
Stellungen des (Tonika-)Dreiklangs rufen beim Hörer je unterschiedliche Erwartungen hinsichtlich der formalen 
Entwicklung hervor. Um neues motivisch-thematisches Material einzuführen, bedient sich der Produzent häufig 
sog. «präsentativer Konstruktionen», d.h. Strategien der Präsentation von bis dahin unbekannter Information. 15 
Präsentation ist also nicht im semiotischen Sinn zu verstehen, noch ist sie kongruent mit den formalen Einlei-
tungen, die lediglich einen Sonderfall der Präsentation darstellen. Eher berühren sich derartige Konstruktionen 
mit dem durch Musik aktivierten Interesse, das Helga de la Motte-Haber an Beispielen vor allem aus Filmmusi-
ken beschreibt. 16 
Die Informativität deckt zudem jene problematische Schicht der Musik ab, die nach Dahlhaus 17 weder ganz 
der Syntax (Kohäsion) noch ganz der Semantik (Kohärenz) angehört: die musikalische Logik oder innere Dyna-
mik. Schließlich dient sie (zusammen mit Kohäsion und Kohärenz, zwischen denen sie vermittelt) als 
(mögliches) Kriterium für die semantische Dichte und damit für die Bewertung von Musik. 18 
Bezilglich der Intertextualität sei noch hervorgehoben, daß sie in erster Linie ein konstitutives Prinzip kom-
munikativer Ereignisse ist und keinesfalls ein Oberbegriff, der mit dem Textbegriff als seinem Definiendum kon-
kurrieren oder ihn gar <aufsaugen> könnte. 
Die Idee von einer Musik als Text wäre unvollständig, wollte man nicht den Versuch unternehmen, mit 
textlinguistischen Modellen zu operieren. Besonders geeignet erscheint mir dazu die von Michael Metzeltin ent-
wickelte Textsemantik, die den Diskussionen über die Kohärenz musikalischer Texte neue Impulse geben 
könnte. 19 Analyse und Interpretation erfolgen aufgrund von vier heuristischen Konstrukten: Propositionen, Figu-
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ren, lsosemien und Textoiden, wobei die strukturelle Beschreibung eines Textes aus den Beziehungen zwischen 
diesen Schemata bzw. deren semantischer Ausfüllung resultiert. 
Die Proposition (P) stellt die minimale semantische Texteinheit (Textern) dar und gliedert sich in einen 
Kern, eine Prädikation und einen Senderkomplex. Ihre Elemente, die jeweils voneinander bestimmt werden 
(runde Klammem), stehen für das logische semantische Objekt (S); die S zugewiesenen Eigenschaften, Zustände 
und Prozesse (Q), den Adressaten (D) von Q, den Ort (L) von S, die Zeit (T) von Q, den Wahrscheinlichkeits-
grad(%) von Q; den Sender (E), den Sendeakt (e) und den Empfänger (R) von P. Alle Bestandteile außer% wei-
sen Angaben der Quantifizierung (m) und Identifizierung (i) auf, e die zusätzliche Bestimmung t (Zeitpunkt von 
e). formalisiert sieht die Proposition so aus: 
Mehrere Propositionen können zueinander in folgenden Konnexionsverhältnissen stehen: Tautologie, Kontrast, 
Akkumulation, Disjunktion, Sukzession und Kausalität. 
Figuren (belebte Objekte) erscheinen an den Stellen S, D, E und R von P und spielen insbesondere in litera-
rischen Texten eine strukturell relevante Rolle. 
Als lsosemien werden den Text durchziehende Bedeutungsstränge oder semantische Felder bezeichnet. Sie 
besetzen die propositionalen Elemente Q bzw. e, L, T und%; werden sie kontrastiert, spricht man von Bipolari-
täten. 
Die Grundlage für die Textproduktion wie -rezeption sind die Textoide: propositionsübergreifende ideale 
Ordnungsschemata. Nach ihrer textoidischen Dominanz lassen sich verschiedene Typen von Texten unterschei-
den: Narrationen, Deskriptionen, Argumentationen und Kontrakte; dazu kommen noch die atextoidischen Texte, 
bei denen derartige Sequenzen fehlen. 
Die einzelnen textoidischen Muster korrellieren tendenziell mit bestimmten Gattungen und Formen (letztere 
verstanden als Wechselspiel von Kohäsion, Kohärenz und lnformativität). So beruht - um einige Beispiele zu 
geben - die Sonatenform auf dem transformativen, die Variation auf dem sukzessiven, das Charakterstück auf 
dem deskriptiven, die Fuge auf dem argumentativen und das Concerto (zumindest ideell) auf dem kompensatori-
schen Textoid. Eine eingehende Analyse eines konkreten musikalischen Textes hat zur Aufgabe, die verschiede-
nen Textoide zu identifizieren, ihre hierarchischen Abhängigkeiten voneinander zu bestimmen und von da aus zu 
den kleineren Einheiten vorzudringen. 
Daß die Reihenfolge der analytischen Schritte im Vergleich zu sprachlichen Texten umgekehrt ist, scheint 
angesichts der schwierigen Auffindung der kleineren Einheiten ratsam. Denn die Figuren können mit rein musi-
kalischen Mitteln (abgesehen von Tonsymbolik) nicht ausgedrückt werden. Isosemien und Bipolaritäten dagegen 
treten in Form von rhetorischen Figuren, Leitmotiven und Affekten im weitesten Sinn auf. Ein ähnliches Bild 
ergibt sich bei der Proposition: die Elemente S, D, E und R können gemäß der Abstraktheit von Musik nur mit 
einer Variable X besetzt werden, während im Prädikationsteil alle Elemente außer i musikalisch in Erscheinung 
treten können, zumindest prinzipiell. 
Die hier vorgenommene Akzentuierung des musikalischen Texts hat Kons.:quenzen auch für die Systematik 
der Musikwissenschaft. Mit neueren Systematiken wie jener Oskar Elscheks teilt mein Ansatz folgende Prä-
misse: «Die verschiedenen Disziplinen der Musikwissenschaft befassen sich mit unterschiedlicher Intensität mit 
dem musikalischen Kunstwerk. Für alle Disziplinen muß aber das Musikwerk der zentrale Schnittpunkt, jenes 
Prisma bleiben, in welchem sich alle Erkenntnisse über die Musik und ihre Determinanten zusarnmenfinden.»20 
Der Textbegriff steht also im Zentrum jeglicher auf Musik bezogenen Forschung, stellt den Kontakt zu anderen 
Wissenschaften her und ermöglicht die Integration der einzelnen Subdisziplinen. Dabei geht die Systematik we-
der von den Subdisziplinen selbst noch von Oberbegriffen wie «historisch», «systematisch», «regional», 
«theoretisch», «angewandt» usw. aus, sondern basiert auf den jeweiligen primären Forschungsobjekten, die 
durch den Textbegriff zueinander in Beziehung gesetzt und zugleich gewichtet werden. Es sind dies: 
(1) musikalische Texte, 
(2) musikalische Texteme, 
(3) außerrnusikalische Kontexte, 
(4) außermusikalische Texte. 
Zu den Disziplinen, die sich ziemlich eindeutig (primär) einer bestimmten Klasse zuordnen lassen, gehören Edi-
tionstechnik (1), musikalische Akustik (2), Musiksoziologie (3) und Geschichte der Musiktheorie (4). Bei man-
chen Gebieten, wie der Ethnomusikologie, stehen zwei Bereiche - in diesem Fall: (!) und (3) - im Vorder-
grund; die Organologie bezieht sich auf alle vier Bereiche bzw. Objekte gleichermaßen. Dabei ist anzumerken, 
daß die Kategorie «außermusikalische Texte» in allen mir bekannten Systematiken bisher vernachlässigt wurde, 
obwohl so wichtige Fachgebiete wie musikalische Terminologie, Musikästhetik, Biographik, Ikonographie und 
Bibliographie ohne sie kaum denkbar wären. 
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Trotz vieler methodischer Vorteile soll nicht der Eindruck suggeriert werden, die Idee einer Musik als Text 
im hier vertretenen Sinn sei unproblematisch. Dahlhaus hätte meinem Ansatz - wie der Entwicklung linguisti-
scher Textsorten - vorgeworfen, von der <«Gegenideologie> ( .. . ] der Vergleichbarkeit statt der Unvergleichbar-
keit» musikalischer Texte geprägt zu sein.21 Und so manchen Musikologen wird meine ungewohnte Terminolo-
gie stören. Andere werden es als Zumutung empfinden, daß sie sich plötzlich mit der Textwissenschaft 
auseinandersetzen sollen. Ihnen möchte ich antworten, daß meine Vorschläge nicht als Restriktionen aufzufassen 
sind, sondern als Bereicherung. 
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